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カール・マリア・フォン・ヴェーパー
くピアノソナタ〉作品24終楽章における
ヴィルトゥオーゾ的なものと形式
白石知雄
1. 問題設定
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カール・マリア・フォン・ヴェーバー (1786-1826年〉が1812年から1822
年にかけて作曲した4つのピアノソナタは、1) しばしばヴィルトゥオーゾ
の音楽であると見なされてきた。すなわち、これらの作品は、演奏技巧の
誇示を目指す音楽であるとされ、そうした性格が批判の対象となってい
る。2)
確かに、ヴェーパーのピアノソナタには、高度な演奏技巧を必要とする
パッセージが数多く盛り込まれている。そのため、これらの作品を、演奏
技巧を誇示するために利用することは可能である。
しかし、ヴェーパーのピアノソナタの演奏効果は、こうした技巧の誇示
に尽きるものではなし、。本論では、ヴェーパーが1812年に作曲したくピア
ノソナタ〉作品24の終楽章の形式分析を通じて、この楽章がもたらす演奏
効果が、周到に作曲された結果であることを示す。そして、そのことを通
じて、本論は、ヴェーバーのピアノソナタの特質を見直すための手がかり
を得ることを目指している。
まず、ヴィルトゥオーゾとし、う言葉の19世紀以後に独特の用法について、
簡単にまとめておきたい。それが、ヴェーバーのピアノソナタをめぐるこ
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れまでの見方を、決定的に規定してきたからである。
ヴィノレトゥオー ゾ virtuosoというイιタリア語は、 virt't（徳、能力〕
とし、う名詞から派生した形容詞であり、 16、17世紀のイタリア語の用例で
は、 「ずばぬけた知的、芸術的、身体的、あるいは道徳的能力を備えた
人」を意味した。そして、音楽に関する用例としては、演奏家、宮廷楽長、
作曲家、さらには音楽の素養の応る人一般を称賛する呼称として用いられ
ていた。3)
しかし、この言葉は、外来語として、特に18世紀以後ドイツ、イギリス、
フランスでも頻繁に用いられるようになり、それにつれて、次第に意味が
変化する。特に19世紀に入ると、当初の肯定的な意味での用法と並行して、
否定的な意味での用法も目立つようになる。すなわち、ヴィルトゥオーゾ
とし、う言葉は、公開演奏会を主な活動の場とする、新しいタイプの音楽家
に対する蔑称として用いられるようになる。4〕
18世紀後半に誕生した公開演奏会とし、う制度は、必ずしも音楽に精通し
ているわけではない雑多な、いわば匿名の聴衆に支えられていた。その点
で、公開演奏会の音楽と、宮廷音楽では、それを支える基盤が根本的に異
なっていた。そして、演奏技巧を誇示することは、公開演奏会を主な活動
の場とする音楽家たちが、こうした匿名の聴衆にアピールするための手段
であった。5〕
しかし、このような音楽家は、宮廷音楽家や、宮廷での音楽実践を理想
とする保守的な立場の者から批判された。6〕また、 19世紀になると、ヴィ
ーン古典派器楽をモデルとして、音楽を強調された意味での作品として、
すなわち、古典文学作品に匹敵するテクストとして解釈することを要請す
る、新しい美学の立場（それは、 19世紀初頭のドイツロマン主義文学者に
由来し、いわゆる「絶対音楽の理念Jへと発展することになる）からの批
判が、これに加わる。演奏技巧の誇示は、音楽を作品として解釈すること
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を妨げる「外面的な」効果だと見なされたからである。7〕そして、公開演
奏会で活動する音楽家に対するこのような批判をすべて取り込む形で、ヴ
ィルトヮオーゾという言葉には、否定的なニュアンスがつきまとうように
なったのである。
本論で扱おうとするヴェーパーのピアノソナタも、まさにそのようなヴ
ィルトゥオーゾの音楽のひとつだと見なされてきた。ヴェーパーは、 1816
年にドレスデン宮廷劇場のドイツオペラ監督に就任するまで、公開演奏会
を主な活動の場とするピアニストであった。しかも、彼のピアノソナタに
は、様々な技巧的なパッセージワークが盛り込まれている。8〕そのため、
彼のピアノソナタは、彼の公開演奏会での活動を背景として成立したと考
えられ、そこに盛り込まれたパッセージワークは、彼がアクロパット的な
演奏技巧を誇示することを目指した証拠だと見なされた。そして、作品成
立の背景を示唆すると同時に、その音楽が目指す傾向を批判する意味も込
めて、ヴェーパーのピアノソナタは、ヴィノレトゥオーゾの音楽と呼ばれた
のである。
しかし、このような従来の見解には、いくつかの疑問がある。
第1に、ヴェーパーはピアノソナタを公開演奏会で演奏したことはなか
った。これらの作品は、むしろ、半ば私的な性格をもっサロンで演奏され
たと考えられる。9〕
第2に、これらの作品が演奏技巧の誇示を目指しているという見方は、
ヴェーバー自身の音楽観と矛盾する。ヴェーバーの考えでは、 「ピアノか
ら仕事の材料を得る音楽家は、ほとんどいつも貧しい生まれの者であるか、
さもなければ、精神をありきたりで月並みなものへ譲り渡しつつある」。
なぜなら、 「まさにこの手、忌まわしいピアノ指［Klavierfingeren］は、
飽くなき訓練と修練を経て、一種の自立とわがままな理性を獲得しており、
創造力を知らず知らずの内に支配するからであるj010）彼は、演奏技巧だ
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けで聴衆にアピールすることには、批判的だったのである。
ヴェーパーは、むしろ「内なる耳」、すなわち、作曲家としての耳に従
って、 「顔をもった音の形態（Tongestaltmit einem Gesicht)J、すな
わち、個性的な全体を作り上げなければならないと考えていた。
内なる耳は全体を見ょうとする。このような耳が求めているのは、顔
をもった音の形態である。見知らぬ人でも、一度その顔をみれば、後
で再確認できるし、雑踏の中でもそれと見分けられることがある。内
なる耳は、そういう顔を求めているのであって、つぎはぎだらけの乞
食の王を求めているのではない！日〉
そこで、もしも、単なる演奏技巧の誇示を批判して、 「顔をもった音の
形態」を求めるグェーバーの姿勢が、彼のピアノソナタにも反映している
とすれば、これらの作品についても、個々のパッセージの演奏効果に注目
するだけではなしまず、作品全体を貫いている特徴を明らかにする必要
がある。そして、ヴェーバーのピアノソナタに盛り込まれた技巧的なパv
セージワークの役割も、こうした全体との関わりを視野に入れた上で論じ
られるべきなのである。
本論は、そのような視点から、ヴェーパーのピアノソナタの特質を見直
す第1段階として、ヴェーバーの第1ピアノソナタの終楽章を分析する。
第1ソナタの終楽章を分析の対象として選んだのは、このハ長調のロン
ド楽章が、ヴェーパーのピアノソナタの様々な楽章のなかでも、演奏技巧
を誇示するヴィルトヮオーゾの音楽というイメージに最もよくあてはまる
からである。
この楽章は、ほとんど技巧的なパッセージワークだけで成り立っている。
すなわち、この楽章では、右手が、始めから終わりまで、 16分音符を高速
で（presto）演奏し続ける。しかも、右手の16分音符が繰り出す技巧的な
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バッセージは、楽章のほとんどの部分において、左手の別の伴奏音型に支
えられて、あたかも旋律であるかのように振舞っている。一言でいえば、
この楽章は、指馴らしのための練習曲のように見えるのである。
実際、ヴェーパー自身、この楽章を指の訓練のために利用したようであ
る。すなわち、リヒテンシュタインに宛てた1814年4月22日の手紙で、ヴ
ェーパーは次のように書いている。
病気であったここ数日間、私はハ長調ソナタのロンドを、練習として
嬰ハ長調で弾いて楽しみました0 2' 3日来、私はとてもたくさん弾
いています。そして、それは必要で、もあったのです。私の指はさびつ
いていましたから。12)
そして、この楽章は、 19世紀を通じて、ピアノのヴィルトゥオーゾたち
によって、高度な演奏技巧を披露するのに適した作品として重用されてい
た。すなわち、この楽章はく無窮動（Perpetuummobile〕〉と呼ばれ、13〕
19世紀を通じて、しばしば単独で演奏会のレパートリーに組み込まれた。
ピアノのヴィルトヮオーゾ、たちは、このロンドの16分音符を休みなく弾き
通すことで、聴衆の拍手喝釆を受けたので、ある。
しかし、本論では、先に述べた方針に従って、まず、この楽章全体の形
式上の特徴に着目する（2.1および2.2）。 そして、そのような分析を踏ま
えて、この楽章におけるヴィルトヮオーゾ的な演奏効果の特質を再検討す
るつもりである（2.3）。14)
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2. くピアノソナタ〉作品24終楽章の分析
2.1 形式の多義性と多層性
ヴェーバーの第1ピアノソナタの終楽章の形式の第1の特設は、多義性
である。すなわち、 この楽章の形式をなんらかの図式へ還元する試みは、
ことごとく破綻する。
例えば、 この楽章は、一見、 ABA'CA＂と図式化できる並列的なロ γ
ド形式を構成しているように思われる。すなわち、 この楽章全体の経過は、
ノ、長調のルフラン（T.l-72=A〕、 ト長調とホ短調を聞を往復する第1ク
一プレ（T.73-132=B）、ハ長調のルフランの短縮された回帰 CT.133-
16l=A＇），へ短調で始まり，変イ長調、ハ短調などを経て、ハ長調のドミ
ナントへ至る第2クープレ CT .162-252= C）、 そしてルフランの拡大さ
れた回帰 CT.253-331 =A勺 と区分できるように思われる （図1上から
2段目参照〉。
x y x’ 
A B A' c A" 
a' b’ a• c a3 d E込4‘ b2 a• 
a β y 
c C:D c G/e c As c c c c 
T.1 20 50 73 133 162 192 226 253 269 316 331 
図1 ヴェーパーくピアノソナタ＞作品24終楽章の形式見取り図
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しかし、第1ノレフランCA）は、それ自体で、 a1b1 a2と図式化できる 3
部分形式を構成している（T.1-19が第1部分＝a1、T.20-49がコントラス
トを作る第2部分＝bl、そして、 T.49-72が第1部分の再現＝a2である〉。
そのため、大きなルフランの中に、既に小さなルプラン（a1および aZ)
と小さなクープレ（bつが存在しているようにも思えるのである。
ai部分は、 16小節のペリオーデ CT.1-16）と、その最後の小節と交差
して始まる 2小節の運動パターγの繰り返し CT.16 19）から成り立って
いる。また、 U 部分は、 16小節ペリオーデの再現 CT.50 65）と、やは
りその最後の小節と交差して始まる締め括りのカデンツ CT.65-72）であ
る。
一方、 bl部分の始めの10小節 CT.20-29）は、イ短調、ニ短調、ハ短調
と転調を繰り返し、クープレへ向かう推移であるかのように見える。
そして、 T.30-39の10小節が、 「小さなクープレ」の本体である。ここ
では、再びハ長調に戻るが、 3部分リートの中間部分であるかのように、
トニカが避けられ、 ドミナント的な性格をもっ和音だけが用いられている。
また、この10小節では、重音の高い方の音が、 16分音符の連続から浮き上
がり、突然8分音符の旋律が出現したかのような効果をあげている。この
ような効果も、この10小節を、前後の「小さなルフラン」から突出させる
ことに役立っている。
また、続く T.39-49には、クープレからノレプランへの回帰で、あるかのよ
うに、カデンツァ風のパッセージが挿入されている（ルフランに回帰する
際にカデンツァを挿入するのは、ロンドの常套手段である〉。
そして、 A＇部分では、この「小さなルフラン」だけが回帰し（ T.133-
161=aり、 Aグ部分は、第1クープレ同様、小さなノレプラン（T.253-268
=aつ、 小さなクープレ CT.269-315=bり、小さなルプランの再現（T.
316-331=aつに下位区分できるので、小さなルフランを、いわば「本来
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のルフラン」と見なせば、楽章全体を、 9つの部分から成り立つロンドと
考えることもできるのである（図1上から3段自参照〕。
しかし、この解釈も万全ではない。
ルフランであるためには、明確に前後の部分から弁別されたまとまりで
なければならない。しかし、楽章官頭の16小節ペリオーデの最後の小節は、
既に述べたように、次のフレーズの冒頭小節と交差する CT.16）。すなわ
ち、ベリオーデが完結する前に、右手は既に新しいフレーズを開始してし
まっている。そして、 T.16以下の2小節フレーズとその反復は、ドミナ
ントへ聞き CT.19）、もはや、ルフランの末尾にふさわしい明確な切れ目
を欠いたままで、 「小さなグープレ」（bl〕へ移行する（T.20以下）。
また、 「大きな第3ルフラン」 CAりの最初の「小さなルフラン」（aつ
には、もはや堅固なシンタクスが認められない。まず、 16小節ペリオーデ
の前楽節だけが、それまでよりも 1オクターヴ高い位置で再現する（T.
253-260）。次に、 1オクターヴ低い位置に移り、その始めの2小節だけが
分離され CT.261 262）、 3回ゼグエンツされる（T. 263-268）。あたかも、
ソナタ楽章形式の展開部であるかのように、ここでは16小節ベリオーデの
素材が分離、加工されるのである。
しかも、 「大きな第3ノレプラン」では、続く「小さなクープレ」 Cbり
が、充実した伴奏に支えられて、 2+2+6小節のパーノレ形式を構成してい
ので CT.269-278）、 結果的に、 「小さなルフラン」と、 「小さなクープ
レ」の聞に、シンタクスの差がほとんどなくなっている。すなわち、 「小
さなルフラン」という仮説は、ノレフランとクープレの聞の対立関係の解消
とし、う事態に直面することになる。
さらに、最後の「小さなグープレ」（a5)I士、運動パターン上の特徴や、
旋律と伴奏の区別を失い、単なる16分音符の連続に還元されてしまう。ま
ず、冒頭ベリオーデが、前楽節の最初の2小節と最後の2小節、そして後
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楽節の最後の2小節を組み合わせた6小節へ圧縮される CT.316-321)。
次に、その官頭の運動パターンだけが取り出されて、 1オクターヴ高い位
置から、 6小節問、 4オクターヴ下行しながら繰り返されるCT.362-367）。
この際、左手も、 3小節目（T.364）以後になると、右手の運動に巻き込
まれるかのように、右手の運動にオグターヴ低い位置で加わる。そして最
後には、両手のオグターヴ平行が、官頭ペリオーデに由来する運動パター
γ上の特徴を失って、ドミナントとトニカの交替を暗示するに過ぎない、
匿名の16分音符の運動に収数するCT.368-369）。
そLて， 「小さなクープレ」を本来のクープレと考える仮説の最大の問
題は、ルフランをこのように小さなレヴェルで、規定することによって、ル
フランとクープレの聞のバランスが悪くなってしまう点にある。
「大きな第1クー プレ」（B）の内部では、 ト長調の明確なカデンツを形
成する 4小節 CT.91-94およびT.103-106）と、ホ短調で半終止する 8小
節ないし6小節 CT.95-102および T.107-112）が措抗している。すなわ
ち、ここでは、クープレ自身が、 2つの調的な極の対立を内包している。
また、この2つの調的な極は、性格の点でも対照的である。ト長調の4
小節では、低戸部のトニカのオルゲルプングトの響きに包まれて、右手が
弱音（p）で柔軟に動く。これに対して、ホ短調の8小節ないし6小節で
は、左手の8分音符の強音（のの荒々しい和音打をともなって、右手も、
全音階、 トリル、分散和音というように、運動パターンを目まぐるしく交
替させている。
このように調的、性格的に複雑な内的構造をもっ「大きな第 1クープ
レ」が、「小さなルフラン」に対応するコントラストだとは考え難い。「大
きな第1クープレ」は、やはり同じように複合的な部分（3部分形式がか
a2）である「大きな第lノレフラン」 CA）全体に対するコントラストである。
一方、 「大きな第2クープレJ(C）に着目すると、この楽章の形式につ
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いて第3の解釈の可能性が浮かび上がる。
「大きな第2クー プレ」は、 「大きな第1クープレ」よりも、さらに規
模が大きく、内部構造も一段と複雑である。すなわち、ここには、へ短調
部分（T.162-191＝α）、変イ長調部分 CT.192~225＝向、ハ短調部分（T.
226-252=r）という 3つの小さな部分が含まれている。すなわち、 「大き
な第1クープレ」において、内部の調的な緊張がフレーズ間の調的な措抗
に留まっているのに対して、 「大きな第2クープレ」では、調的に対立す
る3つの極が、それぞれ独立した小部分へと分裂している（図1参照〉。
第2クープレ官頭のへ短調部分（α〉は、この楽章で初めて、 12小節も
の間短調に留まれ調の性〔Tongeschlecht）の上で先行する部分とのコ
ントラストを際立たせている。同時に、この小部分は、先行する部分が最
強音 αf)で、あったのに対して、突然（しかも、この楽章において初めて〉
最弱音（妙〉に転じることで、デュナーミクの上でもコントラストを際立
たせている。
また、変イ長調部分（めでは、この楽章で唯一、右手の16分音符が、
いわば主役の座を降りて、伴奏に徹する。そして、左手の旋律は、 8分音
符のスタッカートの軽快で素朴なアウフタグトや、第2拍で低い変ホ音や
変イ音を強調する譜虐的な身振り CT.202およびT.204）によって、他の
部分にはない解放感を感じさせる。
しかも、 「大きな第2クープレ」は、へ短調、変イ長調というように、
主として下属調の近親調に留まっているために、舞曲楽章におけるトリオ
を連想させる。すなわち、舞曲楽章において、主調と属調の聞の対極関係
を内包する主部に対して、トリオは、下属調へ移ることによって、別のレ
ヴェルでのコントラストを作っていることが多い。それと同じように、こ
の楽章の「大きな第2クープレJf士、下属調の近親調へ移ることによって、
主調と属調の間を動くその他の部分から浮き上がっているのである。
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「大きな第2クープレ」の、このように前後の部分から際立つたコント
ラストに着目すると、この楽章全体は、 A、B、A' という 3つの部分を
あわせた大きな主部（X）と、 A＂部分から成り立つ大きな主部の再現（ X')
の間に、 C部分が｛乍り出す大きなトリオ（Y）が挿入された、大きな3部分
形式（XYX＇〕を構成していると解釈することもできそうなのである（図
1最上段参照〉。
Lかし、この解釈にも、やはり問題が残る。 A＇部分は、既に述べたよ
うに「大きな第1ルフラン」の再現であるに過ぎない。それは、このよう
な大きな3部分形式（XYX＇）をまとめる「主部の再現」と考えるには、
小規模過ぎるのである。
また、 「大きな第2クープレ」は、 トリオ的である一方で、先行するコ
ントラストを統合する役割も果たしている。すなわち、 T.226-241には、
「小さなクープレ」（bりに現れた音型 CT.30-39参照）が、今度はハ短調
で、 16小節に拡大されて登場する。そして、へ短調部分の後半および変イ
長調部分の後半の推移的な転調部分には， 「大きな第1グー プレ」（B）前
半の推移的な箇所に用いられたのと同じ運動パターン CT.77-90参照）が
織り込まれている（T.174-191およびT.216-225）。
要約しよう。この楽章が、一種のロンドであることは間違いなし、。すな
わち、この楽章の形式は、何度も回帰する同ーのもの（ルフラン〉と、毎
回実質が入れ替わるコントラスト（クープレ〉の対置によって成り立って
いる。そして、この楽章におけるルフランとクープレには、それぞれ3つ
のレヴェルが設定されている（図1参照〕。
しかし、この3つの中のどれかひとつのレヴェルだけで、この楽章の経
過を説明し尽くすことはできなし、。曲の経過の中で、あるレヴェルから別
のレヴェルへの変換が自由になされているからである。すなわち、 「大き
なクープレ」 CB）に「小さなルフラン」（aりが続き、 さらにその後に、
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今度はトリオ的なクープレ（Y）が続くという、自由なレヴェルの変換が、
この楽章の形式の特徴である。
そして、このような自由なレヴェルの変換には、聴き手に対して驚きを
与える意外性の効果が読み込まれている。すなわち、その都度、それまで
の経過を一定の図式へ還元して把握し、そのような図式を頼りにしてその
後の経過を予測するような聴き手を想定した上で、時にはあるレヴェノレの
図式に沿って事態を進行させて、次に突然別のレヴェルヘ移って、聴き手
の期待をはぐらかす。そして、次に聴き手が、そのようなはぐらかしを読
み込んで、別のレヴェルの図式を想定すると、今度は、さらにその裏をか
く。この楽章の形式には、そのような不意打ちが仕掛けられているのであ
る。15)
もしも、曲の経過に沿って、聴き手の体験を再構成したとすれば、それ
は、おそらく次のようなことになる。
まず最初に、聴き手は、小さなレヴェルでのルフランとクープレの交替
を聴き取る（ai→bl→aり。 しかし次に、 より大きなレヴェルでのコント
ラストが登場する（B）。そこで、聴き手は、小さなルフランと小さなクー
プレをまとめて、大きなルフランと解釈し直して（a1+b1+a2=A）、次に、
そのような大きなノレフランの回婦を期待する。ところが、実際には、聴き
手が期待する大きなルフランが途中で打切られたかのように、小さなルフ
ランだけが回帰する（A'=aり。そのため、やはり、小さなルフラシこそ
が、この楽章の「本来のノレプラン」だったのかもしれない、と聴き手は考
え直す（a1→bl→as→c→aり。ところが、再び期待が裏切られ、反対に、
今度は、これまでの経過全体（A+B+A'=X）に対するトリオ的なコン
トラストが登場する（Y）。しかも、そこには、それまでのクープレの素材
が織り込まれている。こうした事態に聴き手が混乱する間に、もはや小さ
な／レフラン（aりと小さなクープレ（b勺の間の対立関係が解消され、最
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後には、小さなノレフランが単なる16分音符の連続に還元されて、全体の経
過が閉じられる（as）。
この楽章には、このように、ひとつの図式へ固定されることを拒み、常
に聴き手の期待をはぐらかそうとする自由な衝動が感じられる。そして、
そのような傾向は、楽章の細部にも浸透している。そこで、次に、この楽
章の特徴的ないくつかの細部を分析することにしたい。
2.2 細部の分析
2.2.l 図式主義へのアイロニー
「大きな第1クー プレ」（B）から「大きな第2ルフラン」（A'）への回
帰部分には、ほとんど、図式主義に対するアイロニーとでも呼ぶべき不意
打ちが仕組まれている。
ここでは、まず和声の急激な方向転換が、聴き手を一時的に混乱に陥れ
る。先に述べたように第1クープレの調的な極のひとつであったホ短調の
調平面は、ノレフランへの回帰の直前まで続いている。すなわち、 T.113-
128まで、ホ短調のドッベノレドミナントとドミナントが交替する。そして
その問、右手の16分音符は、カデンツァ風に、広い音域を一旦下行する
CT .115-120）。ところが、右手の16分音符が、クレッシエンドしながら、
半音階で再び上行する聞に CT.121-128〕、ホ短調のドミナント、すなわ
ち口音上の長3和音の第3音（嬰ニ音〉が、突然半音低く変化して、ロ短
調へ転じる CT.125-128〕。
ただし、こうした混乱状態は、 4小節後には収拾される。右手の16分音
符の半音階が、音域の上でも、デュナーミクの上でも頂点に達したところ
で、ロ音が根音から第3音へ読み換えられて、主調ハ長調の属7和音に、
再び和声が転換するからである（T.129）。
もちろん、これだけでも、この部分の転調は十分に効果的である。確か
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に、聴き手は、突然のロ短調への方向転換に不意打ちされて、一瞬戸惑う
であろう。しかし、すぐに主調のドミナントが現われて、ルフラγの回帰
が近いことが明確になり、聴き手は胸を撫で下ろす。それは、ルフランへ
の回帰というこの部分の大前提を揺るがすことがないように、局到に計算
された、一時的な意外性の演出である。
ところが、右手の16分音符の連続は、このように「予定調和」的にルフ
ランが回帰することに対して、土壇場になってから、アイロニカルなやり
かたで、異議を唱える。強音で輝かしく鳴り響くハ長調のドミナント CT.
129-132）がルフラン冒頭でトニカに解決しようとする間際になって CT.
133に対するアウフタクト）、右手の16音符は、今度は突然、弱音に転じる
のである。
確かに、それは、楽章官頭のデュナーミグの忠実な再現である。しかし、‘
その結果、効果的に導入されたはずの輝かしいハ長調のドミナントの高揚
感は、台無しになってしまう。律儀に楽章官頭のノレプランへの回帰を演じ
ることで、かえって、それまでの経過との聞に亀裂が走る。すなわち、全
体の経過を図式にあてはめようとする聴き手の期待に、あえて律儀に従う
ことによって、かえって、聴き手の不意を打つ効果がそこに生み出されて
いるのである。
2.2.2 16分音符の運動のパターンの多様化
また、この楽章を特徴づける右手のヴィルトヮオーゾ的なパッセージワ
ークも、常に新しい運動パターンを繰り出し、目も肱むような演奏効果を
上げている。
例えば、楽章官頭の16小節ペリオーデにおいて、右手の16分音符は、次
のように多様な運動パターンを繰り出している。
前楽節 CT.1-8）において、右手の16分音符は、 2小節ごとにめまぐる
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しく下行と上行を繰り返す。しかも、その上下運動のパターンは毎回異な
食堂τ五芸ごナ＼＼ λζ一一一て~－
る。
ヴェーパーくピアノソナタ〉作品目第4楽章 T.1-8、右手譜例1
4つの16分音符からT.1-2では、順次下行するアウフタクトに続いて、
成り立つ「下行→下行→上行」とし、う運動パターンが、全体として下行し
一方、次の2ながら3回繰り返される（譜例1楽譜下の書き込み参照〕。
4つの小節は、半音階で上行する。 T.5-6で、再びT.1-2と同じように、
16分音符から成り立つ運動パターンが下行しながら繰り返されるが、今度
「3度上行→順次下行→順次下行」に変は4つの16分音符のパターンが、
T.7で16分音符は再び上行するが、今度の上行は、オつっている。そして、
T.3-4とは異なり、全音階を主体としている。
後楽節の始めの6小節 CT.9-14）は、前楽節の該当する小節と完全に
T.15のアウフタクトには、「2度下行→3度下行→3一致する。しかし、
さらに新しい運動パターンが突然現われて、聴き手の不
恥 阜ーでζ～＼ 骨.－－：－『＼
岨』～～～三一『
ヴェーパーくピアノソナタ〉作品24第4楽章 T.14-15、右手
??
度下行」という、
意を打つ。
譜例2
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また、 16分音符の連続の常に新しいパターンを生み出そうとする傾向は、，
推移的な部分にまで浸透している。例えば、「小さな第1ルフラン」（bl)
の最後のカデンツァ風のパッセージワーク CT.39-49）の中に、既に3つ
の運動パターシが含まれている。
①T.39-40 " -・ - ーー．
②T.43 要
@T.45-46 
譜例3 グェー パー くピアノソナタ〉作品24第4楽章 T.39-49における右手の 16
分音符の様々 なパター ン
譜例3を参照していただきたい。運動パターン①（以下①と呼ぶ）と②
は、いずれも 4つの16分音符から成り立つパターンの繰り返しである。し
かし、①の4つの16分音符は、 「半音下行→半音上行→3度上行」と動く
のに対して、②の4つの16分音符は、 「3度上行→3度上行→6度下行」
と異なっている。しかも、この2つの運動パターンは、楽章冒頭の16小節
ベリオーデに見られた、同様に4つの16分音符から成り立つ運動パターγ
〈前述のT.1-2、T.5-6およびT.14-15のパターン）とも区別されている
のである。
T.1-2 
T.5-6 
T.14-15 
????↓↓↓???↓↓↓???
T.40-42（①〉 下行→上行→上行
T.43-44（②〉 上行→上行→下行
ヴェーパーおけるヴィルトワオーゾ的なものと形式 65 
2.3 総括
この楽章が、ある種の演奏効果を発揮するヴィルトヮオーゾの音楽であ
ることは否定できない。しかし、以上のような分析を踏まえて考えると、
この楽章がもたらす演奏効果が、もはや、単なる指の高速運動という演奏
技巧上のアクロパットだけに依存しているとは考えられない。多義的、多
層的なロンド、和声やデュナーミクの突然の変化、パッセージの綿密な多
様化と差異化、これらの周到に計算された作曲技法が、この楽章独特の演
奏効果を支えているからである。
もしも、演奏技巧を誇示することだけで聴き手にアピールする音楽を演
奏のヴィルトヮオーゾの音楽と呼ぶとすれば、この楽章は、演奏効果を周
到に作曲した、いわば、作曲のヴィルトヮオーゾの音楽とでも呼ぶべき側
面をもっている。そして、 「顔をもった音の形態」を作り上げようとする、
ヴェーパーの作曲家としての意欲は、演奏効果を周到に作曲するために生
かされているのである。
3. 結び
ヴェーパーは、第1ピアノソナタ以後に作曲された2つの器楽作品の終
楽章、もしくはそれに相当する部分において、第1ソナタ終楽章における
のとよく似たやりかたで、多義的、多層的なロンドと、常に変化を求める
傾向をもっヴィルトゥオーゾ的なパッセージワークを組み合わせている。
ただし、その場合の重点は、毎回少しずつ変化している。そこで、第1ソ
ナタ終楽章に見られた手法に秘められた可能性の広がりを示唆する意味で、
その2つの事例について、最後に簡単に紹介しておきたい。
第1の事例は、ヴェーパーの最後のピアノソナタ (1817-1822年〕の終
楽章のロンドである。ここで、は、 16分音符の連続ではなく、タランテラの
リズムを基礎にして、多様な音型が、速いテンポ（Prestissimo）で次々
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繰り出される。
そして、ここで興味深いのは、第1ソナタの終楽章との性格の対比であ
る。第1ソナタの「ハ長調」の終楽章において、ヴィルトヮオーゾ的な16
分音符の連続は、ゴヅトフリート・ヴェーパーが「炎と生命の充溢」と形
容したように、16）常に新しいものを求め続ける旺盛な生命力を感じさせる。
これに対して、第4ソナタの「ホ短調」の終楽章のタランテラのリズムt士、
「死に至る舞踏」の表現である。17)
もうひとつの事例は、ピアノと管弦楽のためのくコンツェルトシュト？
？ク〉 (1821年〉の最後のプレスト部分 CT.305-557）である。この部分
もやはり、多義的、多層的なロンドを構成している。ただし、ここでは、
他の2つの事例におけるほど、個々の音型が多様化、差異化されてはいな
い。このプレスト部分に登場するのは、 8分音符で上下行する音型（T.
305-328など〉と、 16分音符で高速に繰り出される分散和音のパッセージ
ワー ク CT.329-342など〉、ほとんどこの2つの素材だけである。
しかし、この2つの素材が、時にはルフランとして、時にはクープレと
して、あるいは推移として登場するので、全体の形式は一段と多義的にな
っているのである。
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16）ゴットフリート・ヴェーパーは、 1813年、すなわち、第1ソナタの出版直
後に発表されたこの作品についての評論の中で、次のように書いている。
「最後のロンドプレストーーたったひとつの、中断されない16分音符のパ
ッセージ。そこには、最初の音符から最後の音符まで、 8分休符ひとつな
い。一一炎と生命の充溢一一それは、影と光をともなって、見事に演奏さ
れなければならない。」
Gottfried Weber，“Grande sonate pour le pianoforte, comp. par 
Charles Marie de Weber, oeuev. 24ヘAllgemeineMusikalische Zei-
tung, vol. 15, Leipzig, 1813, col. 597. 
17）第4ソナタの終楽章の形式と性格についての詳細、および他の楽章とのチ
クルス的な関連については、シュポンホイアーによる次の分析も参照して
いただきたい。
Bernd Sponheuer，“Die‘verdammten Klavierfingeren’und das 
‘sprechende Seelenbild’： Webers Klaviersonaten zwischen Virtuosi-
tat und Charakteristikヘin:Friedlich Krummacher, Heinrich W. 
Schwab (eds.), Weber-fenseits des “Frei sch弘tz”： Referatedes Eu-
tiner Symposions 1986 anliij3lich des 200. Geburtstages von Carl Ma-
riaむonWeber. Kassel etc., Barenreiter, 1989, pp.186-188. 
（大学院後期課程学生〉
